










pero que  no  dejan de  lado  la  dimensión objetual.  Asimismo,  se  plantean nuevos  escenarios 
donde  poder  especular  acerca  de  la  supuesta  autonomía  de  este medio  y  las  posibilidades 
estético‐políticas que ofrece.  








































Azcona  (2013), no necesariamente sorprende a  la comunidad artística,  sino que pasa por un 
intento sensacionalista y un tanto pretencioso por evocar ese componente activista presente en 
ciertas prácticas de la segunda mitad del siglo XX. Lejos quedará también la levedad drástica de 
Jas Ban Ader o  Jiri  Kovanda.  El  potencial  político de  las performances de  los  años  sesenta  y 
setenta queda neutralizado al  intentar emular patrones que hoy día no  tienen una  finalidad 
crítica  contra  los  preceptos  sociales,  corriendo  el  peligro  de  rozar  la  superficialidad  y  la 
frivolidad. En esa línea, la perfomance como medio artístico podría haber sido ‘colonizada’ en el 
sentido en que el tardocapitalismo se apodera de la potencialidad intrínseca que le permite ser. 
Con  esto  me  refiero  a  que  esa  repetición  de  los  esquemas  primigenios  asociados  a  la 






















del autor  (Kaprow, octubre 2004) “While there was an  initial version of Fluids, there  isn’t an 
original or permanent work. Rather, there is an idea to do something and a physical trace of that 
idea. … Fluids continues and its reinventions further multiply its meanings.” 2 
Kaprow  tenía  razón  en que  la  reinvención de  la  pieza  produciría  un  cambio  sustancial  en  la 
misma, pero quizás no era consciente de que la repetición de Fluids podría extraer su propio 










llegar  a  una  conclusión  inicial  en  que  las  manifestaciones  performativas  que  reproducen 
dinámicas pasadas colonizan en cierta manera el potencial activador de la performance a causa 









Seguidamente  pasaremos  a  analizar  algunas  de  las  características  de  aquello  que  entiendo 









performer  son  conscientes  de  que  una  performance  está  teniendo  lugar,  es  decir,  la 
performance es anunciada, publicitada, casi como la reposición de un film clásico que ya tiene 









que  el  espectador  debe  sentirse  apelado.  Esta  dinámica  se  repetirá  en  un  gran  número  de 





no ocurre nada. Si nos  referimos a  la  reproducción contemporánea de este  tipo de acciones 





dota  de  un  poder  que  pueda  dar  un  giro  verdaderamente  inesperado  a  la  acción. Quizás  el 
proceso de desarrollo de las nuevas prácticas performativas pase por una vuelta al inicio: mirar 





que pasarán a  ser  catalogados por Bourriaud  como arte  relacional. Artistas  como Tiravanija, 










Entre  mi  colección  personal  de  arte,  unos  caramelos  dorados  de  Félix  González‐Torres  me 
recuerdan  la gran montaña de oro expuesta en una de  las salas del Berliner Dom (Figura 2)4 
como  si  de  un  altar  se  tratase,  contrapuesta  a  varios  iconos  religiosos.  Los  visitantes,  en  su 
mayoría  turistas,  dirigieron  contra mí,  sus miradas más  reprobatorias  cuando me  acerqué  a 
coger unos cuantos caramelos, poniendo en evidencia su desconocimiento acerca de la obra del 
cubano. Las piezas de González‐Torres son principalmente una declaración de amor a su pareja, 
Ross  Laycock,  que morirá de  SIDA en 1991.  La  relación de  intimidad que  se  genera entre  el 
espectador y la pieza pasa por “chupar el cuerpo de otro”, según describía el artista. El caramelo 
como metáfora de un pan compartido, un sustituto de la Forma de la comunión.  





























en  la  que  comencé  mi  formación  estaba  orientada  a  la  producción  de  objetos  y 
consecuentemente,  al  trabajo  de  taller.  Quizás  aquí  se  manifiesten  ciertas  intenciones  de 








dar  importancia a  la  investigación acerca de  la  forma, pues hoy día el  artista  cuenta  con un 








como  paradigma  a  analizar.  La  autora  aboga  por  desplegar  una  cartografía  de  las  prácticas 
teatrales  en  Alemania  y  Austria  a  finales  de  los  noventa  y  principios  del  nuevo  milenio, 
asumiendo que la performance se ha disuelto para formar parte del post‐teatro. Fischer‐Lichte 
realiza un trabajo archivístico, no sólo con respecto a la ordenación histórica de piezas y autores 
sino  que  contribuye  a  la  descalificación  de  la  performance  como  un  medio  vivo  o  en 


















También  es  importante  visibilizar  el  vínculo  entre  la  producción  de  imágenes  ‘amateur’  y  la 
performatividad.  Más  de  diez  millones  de  vídeos  son  subidos  a  Youtube  cada  día,  con  el 
porcentaje  consiguiente  de  vídeos  que  han  sido  producidos  con  el  objetivo  de  capturar  o 
documentar acciones. Podría decirse que el youtuber es un performer en el sentido teatral de 
la  palabra,  o  haciendo  referencia  al  significado  más  comercial.  De  hecho,  el  lema  de  la 
plataforma es “Broadcast yourself” que también podría ser un sinónimo de “Perform yourself”. 







pero  creo  que  es más  beneficioso  para  el  artista  huir  de  las  catalogaciones.  En mi  caso,  el 
tratamiento de lo performativo con una potencialidad tangencial con respecto a otros medios 
tales  que  la  instalación  o  el  vídeo,  además  de  la  combinación  con  fuentes  bibliográficas  y 











los  sucesos  que  van  teniendo  lugar,  siempre  desde  la  subjetividad  del  diario  íntimo  y 
tomándome  libertades en  cuanto a  la  generación de  ficciones  con  sentido.  Este período del 
proceso tiene relación con la etnografía como disciplina metodológica de la creación artística 
contemporánea, sin embargo, el manejo de datos no pretende ser objetivo en ningún momento, 
por  lo que deja espacio para  la creación de narrativas más poéticas y el  falseamiento de  las 
conclusiones.  
Por  otra  parte,  la  performatividad  de  los  procesos  no  se  posiciona  por  encima  de  otras 
cuestiones. Al contrario que en la performance canónica, no considero que las acciones deban 
eclipsar  el  resto de procesos.  Por  ejemplo,  una anotación en un pequeño  cuaderno  tiene el 
mismo valor que encontrar a una persona y mantener una conversación. Un objeto donado o 
un dispositivo realizado para un contexto específico permanecen a priori en un mismo nivel, 





expone  es  el  resultado  de  una  acción  performativa.  Su  “modus  vivendi”  se  convierte  en  el 
material  directo  de  su  trabajo,  exponiendo  una  parte  de  su  intimidad  ‐verdad  o  ficción‐  al 












“Everyone  I’ve  ever  slept  with  1963‐1995”,  más  conocida  como  “The  Tent”,  se  repiten  los 
esquemas, pero se dilata la acción en el tiempo. Una tienda de campaña donde se pueden leer 
todos  los  nombres  de  las  personas  con  las  que  alguna  vez  durmió  Emin  sin  asociarlo  a  un 
contexto sexual. Ambas obras fueron adquiridas por el coleccionista Charles Saatchi, la primera 
fue revendida por unos dos millones y medio de  libras y  la segunda tuvo  la mala  fortuna de 























diferente  al  objeto  original.  La  mirada  del  desplazado  se  hace  visible  aquí  a  través  de  una 
pobreza en los materiales y también una precariedad que incide sobre las personas.  
En ese sentido, la performance como medio ‐desde la transversalidad‐ puede llegar a recuperar 
el  potencial  político  por  el  mero  hecho  de  que  no  son  necesarios  materiales  ni  tecnología 
específica. De hecho, hoy día podemos prescindir incluso del cuerpo a la hora de realizar una 
performance.  El  cuerpo  fluctúa  entre  identidades  performadas  donde  no  llegan  a  percibirse 
diferencias entre  la  imagen proyectada y  la  imagen  real.  La  fisicidad ya no es necesaria  sino 




resistencia  donde  la  problemática  se  manifiesta  a  través  del  cuerpo.  Las  circunstancias  de 
movilidad constante han interferido notablemente en mis formas de hacer, inclinando la balanza 
hacia aquellas técnicas que no requieren de un alto presupuesto. Será a partir de mi estancia en 











sea  bello  ni  elegante,  sino  que  se  trata  de  un  objeto  precario.  Aunque  existe  un  cuidado 
consciente  en  cuanto  a  la  visualización  de  la  obra,  mi  forma  de  hacer  es  fruto  de  unas 
limitaciones económicas y conceptuales que van de la mano y que me impiden llegar al grado 






idea  elevada  de  obra  todavía  tiene  connotaciones  políticas  de  las  que  la  pieza  puede 
beneficiarse.  El  Kitsch,  no  como  una  imitación  estilística  de  objetos  de  un  pasado  histórico 




‐y  lo  performativo‐  da  lugar  a  un  debate muy  amplio  como  para  reducirlo  a  un  estudio  tan 
superficial, por lo que lo que encontramos en este ensayo son algunos gestos que me permiten 
posicionarme  con  respecto  a  la  idea  de  performance  tradicional.  Desde  mi  perspectiva, 
performance es un hacer cuya significación se construye en el propio proceso, que puede poner 
en crisis aquello que representa, que puede desarticular las posiciones ontológicas con que se 
anclan  cuerpos,  deseos  e  identidades.  Performance  es  poder  de  subversión  y  agencia,  es 
potencial  político,  prescindir  de  catalogaciones  estilísticas  o mediáticas  partiendo  desde  un 
espacio tangente que pueda inundarlo todo para provocar un cambio.  
Es por ello que  la  lectura de “La estética de  lo performativo” de Ericka Fischer‐Lichte me ha 
reportado  un  espacio  para  la  reflexión  acerca  de  lo  que  entiendo  por  performance  en  mi 
práctica.  La  pregunta  ahora  es  si  estaríamos  ante  una  evolución  de  lo  procesual  hacia  lo 
performativo en relación a los niveles de ejecución de la obra, o si el término performance debe 
limitarse a las prácticas radicales de finales del siglo XX y quedar intacto en el archivo. Según 
Fischer,  que  se  acerca  a  esta última opción,  la  performance ha  evolucionado hacia  terrenos 
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